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CHRISTOPH ZUSCHLAG
Von »Schreckenskammern«, »Horrorkabinetten« und »Schandausstellungen«
Die NS-Kampagne gegen »Entartete Kunst«
Ein wesentlicher Bestandteil der Sammlung Gerhard Schneider 
umfasst Künstlerinnen und Künstler, die von der Kampagne 
der Nationalsozialisten gegen die moderne Kunst betroffen 
waren. So ist es ausdrücklich zu begrüßen, wenn die Kunst­
halle Jesuitenkirche in Aschaffenburg den 75. Jahrestag der 
Ausstellung »Entartete Kunst« in München zum Anlass nimmt, 
ebendiesen Sammlungsbereich ins Zentrum einer Ausstellung 
zu rücken, um damit an ein dunkles Kapitel deutscher Ge­
schichte zu erinnern. Denn der Kampf der Nationalsozialisten 
gegen die Moderne hinterließ tiefe Spuren in den Biografi­
en der betroffenen Künstler, und er riss große Lücken in die 
Sammlungen der Museen. Neuere Forschungen zum Thema 
haben unser Bild von den damaligen Ereignissen, von Ablauf 
und Hintergründen, von den handelnden Personen und dem 
Schicksal der Kunstwerke vervollständigt, aber auch neue Fra­
gen und Perspektiven aufgeworfen.1
Zu erwähnen sind hier insbesondere die Aktivitäten der For­
schungsstelle »Entartete Kunst«, die 2003 an der Freien Uni­
versität Berlin auf Initiative der Ferdinand-Möller-Stiftung ge­
gründet wurde. In den ersten Jahren ihres Bestehens war der 
Verfasser dieses Beitrags an der Forschungsstelle tätig. Deren 
Hauptaufgabe war und ist die Bearbeitung und Internet-Ver­
öffentlichung des vollständigen NS-Beschlagnahmeinventars, 
das 1997 in London wiederauftauchte und seither von Andreas 
Hüneke bearbeitet wurde. Bis dato sind rund 6.000 Datensät­
ze freigeschaltet und im Internet zugänglich, laufend werden 
Daten ergänzt.2 Weitere Themen der Forschungsstelle sind die 
an den »Verwertungsmaßnahmen« beteiligten Kunsthändler 
und generell der Kunsthandel im Nationalsozialismus.3 Um die 
Rolle der Händler und Museen wird es sicher auch in Zukunft 
gehen, außerdem werden Provenienzforschungen zweifellos 
eine bedeutende Rolle spielen — zumal dann, wenn, wie im 
Falle des sogenannten Berliner Skulpturenfundes, verscholle­
ne Kunstwerke wiederauftauchen.4 Dass darüber hinaus auch 
immer wieder neue Text- und Bildquellen entdeckt werden, 
zeigt das Beispiel zweier hier erstmals publizierter Fotografi­
en, die weiter unten behandelt werden. Im Folgenden wird 
die Ausstellung »Entartete Kunst« von 1937 als Dreh- und 
Angelpunkt dienen, um den Bogen von deren Vorgeschich­
te bis hin zu den Folgen und Nachwirkungen zu spannen.
Zur Vorgeschichte der NS-Kunstpolitik
Am 24. Februar 1920 verkündete Adolf Hitler das Parteipro­
gramm der NSDAP, die sich zunächst noch »Deutsche Ar­
beiter-Partei« nannte. Darin heißt es unter Punkt 23c: »Wir 
fordern den gesetzlichen Kampf gegen eine Kunst und Lite­
raturrichtung, die einen zersetzenden Einfluß auf unser Volks­
leben ausübt«.5 Der hier bereits 1 3 Jahre vor der Machtüber­
nahme der Nazis angekündigte Kampf gegen sogenannte 
»zersetzende« Kunst und ihre Vertreter sollte sofort nach dem 
30. Januar 1933 mit großer Vehemenz beginnen.
Das »Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums« 
vom 7. April 1933 schuf die juristische Grundlage für die frist­
lose Entlassung unliebsamer Hochschulprofessoren und Mu­
seumsbeamter aus »rassischen« bzw. politischen Gründen. 
Rund 30 Museumsdirektoren verloren ihre Ämter. Ihre Profes­
suren an Kunsthochschulen büßten u. a. ein Willi Baumeister 
und Max Beckmann (beide Frankfurt/M.), Otto Dix (Dresden), 
Karl Hofer und Käthe Kollwitz (beide Berlin) und Paul Klee 
(Düsseldorf). Gleichwohl kamen diese Vorgänge nicht unan- 
gekündigt. Vielmehr wurde hier vollzogen, was die massiven 
Attacken völkisch-radikaler Gruppen und traditioneller Künst­
ler gegen die Avantgarde und die progressive Ankaufspolitik 
der Museumsleiter seit Jahren ideologisch vorbereitet hatten.
Wie stark die antimodernistischen Strömungen, die sich paral­
lel zur modernen Kunst seit Ende des 19. Jahrhunderts entwi­
ckelten, von Anfang an mit konservativer und nationalistischer 
Ideologie durchsetzt waren, zeigt um die Jahrhundertwende 
der Streit um den französischen Impressionismus. Erinnert sei 
hier an Hugo von Tschudi, Direktor der Nationalgalerie von 
1896 bis 1909, dessen Engagement für die französische Kunst 
zu offenen Auseinandersetzungen mit Kaiser Wilhelm II. und 
schließlich zu Tschudis Entlassung führten. Als Gustav Pauli 
1911 ein Gemälde van Goghs für die Bremer Kunsthalle er­
warb, erhob sich ein Sturm der Entrüstung. Carl Vinnen, ein der 
Künstlerkolonie Worpswede nahestehender Landschaftsmaler 
aus Cuxhaven, initiierte ein Pamphlet mit dem Titel »Protest 
deutscher Künstler«, an dem sich 1 34 Künstler beteiligten. 
Mit der Kontroverse um den Impressionismus und sein
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»Eindringen« in deutsche Museen begann und kulminierte 
zugleich der Streit um die Moderne in Deutschland. Im Kai­
serreich und in der Weimarer Republik fand er seine Fortset­
zung in zahlreichen »Kunstskandalen« um das Werk und die 
öffentliche Präsentation einzelner Künstler. Ankäufe wurden 
verhindert, Ausstellungen zensiert oder geschlossen, Künst­
ler mussten sich vor Gericht verantworten. Im Verlauf dieser 
Auseinandersetzungen formierten sich die Stereotypen und 
das Vokabular zur Diskreditierung der Moderne, deren sich 
die Nationalsozialisten nur mehr zu bedienen brauchten. Der 
Begriff »Entartung« war schon im 19. Jahrhundert aus dem 
Bereich der Medizin und Psychiatrie in den Kulturdiskurs über­
tragen worden, und es war Max Nordau, der ihn in seinem 
1892/93 erschienenen gleichnamigen Buch »zum ersten Mal 
als ein Stigma im Kunstdiskurs«6 gebrauchte. Hervorgehoben 
werden muss auch die Rolle des »Kampfbundes für Deutsche 
Kultur«. 1927/29 von Alfred Rosenberg gegründet, war er das 
Sammelbecken völkischer und national-konservativer Verbän­
de. Somit steht fest, dass die ideologie- und geistesgeschicht­
lichen sowie politisch-historischen Voraussetzungen der NS- 
Kunstpolitik bis ins 19. Jahrhundert zurückreichen.
Die sogenannten »Schreckenskammern« ab 1933
»Schandausstellungen« bezeichnet werden, handelte es sich 
um Sonderausstellungen, in denen der jeweils am Ort vor­
handene Bestand an moderner Kunst gleich welcher Stilrich­
tung in diffamatorischer Weise zur Schau gestellt wurde. Wie 
zu zeigen sein wird, nahmen diese Schmähausstellungen 
die »Entartete Kunst« von 1937 in Bezug auf ihre politische 
Funktion, ideologische Stoßrichtung und propagandistische
Abb. 2 Blick in die Ausstellung »Kulturbolschewistische Bilder«, Städtische 
Kunsthalle Mannheim 1933 (Fotoarchiv der Kunsthalle Mannheim)
An die Stelle der entlassenen Beamten in Museen und Hoch­
schulen traten Funktionäre und Gesinnungsgenossen der 
NSDAP, die meist in enger Verbindung zum Kampfbund 
standen. In vielen Städten begannen die neuen Museums­
leiter — einige von ihnen waren selbst Künstler — ihre Tä­
tigkeit mit der Einrichtung sogenannter Schreckenskammern 
der Kunst (Abb. 1). Bei den »Schreckenskammern«, die in 
der zeitgenössischen Presse auch als »Horrorkabinette« und
Abb. 1 Orte der Vorläuferausstellungen (Foto: Archiv des Verfassers)
Inszenierung vorweg. Sie fanden statt in Dessau, Mannheim 
(mit dem Titel »Kulturbolschewistische Bilder«, Abb. 2), Karls­
ruhe (»Regierungskunst 1918-1933«), Nürnberg (»Schre­
ckenskammer«), Chemnitz (»Kunst, die nicht aus unserer 
Seele kam«), Stuttgart (»Novembergeist — Kunst im Diens­
te der Zersetzung«), Ulm (»Zehn Jahre Ulmer Kunstpolitik«), 
Dresden (»Entartete Kunst«), Breslau (»Kunst der Geistes­
richtung 1918-1933«) und schließlich Halle an der Saale 
(»Schreckenskammer«). Einige dieser Ausstellungen wur­
den an andere Städte entliehen: So reiste die Mannheimer 
Schau in verkleinerter Form nach München und Erlangen, die 
Stuttgarter nach Bielefeld, die Dresdner in insgesamt zwölf 
weitere Städte, und die Breslauer hatte vermutlich — was 
erst seit kurzem bekannt ist — im Frühjahr 1934 ein »Nach­
spiel« in Beuthen (heute Bytom in Polen). Dort wurde am 
11. März 1934 im Oberschlesischen Landesmuseum die Gra­
fikausstellung »Schlesische Kunst in Schwarz-Weiß« eröff­
net, die eine Abteilung »Entartete Graphik« enthielt. Diese 
war aller Wahrscheinlichkeit nach mit Leihgaben aus Breslau 
bestückt.7 Bemerkenswert an der Beuthener Ausstellung ist 
die plakative Gegenüberstellung von »entarteter« und als 
vorbildlich und »deutsch« deklarierter Kunst — ein Haupt­
charakteristikum der NS-Ausstellungsinszenierungen, das u. 
a. bereits in Mannheim und Dresden praktiziert worden war 
und auch 1937 in München durch die absichtsvolle Kontras- 
tierung der »Großen Deutschen Kunstausstellung« mit der 
Ausstellung »Entartete Kunst« angewendet werden sollte.
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Die Titel der Ausstellungen verdeutlichen ihr rein politi­
sches Ziel: Die Kunstwerke wurden dem Publikum als Dege­
nerationserscheinungen der Weimarer Republik vorgeführt, 
um diese anzuprangern und den Sieg Hitlers als »revolutio­
nären Neubeginn« zu feiern. Folglich war die Empörung des 
Publikums über die moderne Kunst nicht das eigentliche Ziel, 
sondern nur ein Mittel unter anderen, um breite Zustimmung 
zum NS-Staatzu bewirken und somit in dessen Frühphase zur 
innenpolitischen Stabilisierung beizutragen. Trotz dieser ge­
meinsamen ideologischen Basis und Zielsetzung entstanden 
die Vorläuferausstellungen als lokale Einzelaktionen unab­
hängig voneinander. Darin liegt ein signifikanter Unterschied 
zur staatlich angeordneten und zentral vorbereiteten Schau 
von 1937.
Eingegangen sei hier exemplarisch auf die Dresdner Vorläu­
ferausstellung, weil sie das konkrete namensstiftende Vorbild 
der 1937er-Schau war.8 Es handelt sich um die im September 
1933 aus Beständen des Dresdner Stadtmuseums zusammen­
gestellte Wanderausstellung »Entartete Kunst«. Verantwort­
lich für ihr Zustandekommen war unter anderem der national­
sozialistische und antimodernistische Künstler Richard Müller, 
der seit März 1933 Rektor der Dresdner Kunstakademie war 
und in dieser Funktion Otto Dix als Professor entlassen hatte. 
Offenbar sah er nun seine Chance gekommen, seine politi­
schen und künstlerischen Widersacher öffentlich zu diskredi­
tieren. In der Ausstellung waren rund 40 Künstler vertreten. 
Die meisten von ihnen gehörten einer der drei Dresdner Künst­
lergruppen »Die Brücke«, »Dresdner Sezession Gruppe 1919« 
oder »Assoziation revolutionärer bildender Künstler Deutsch­
lands (ASSO)« an, und/oder sie waren ehemalige Schüler der 
Dresdner Kunstakademie. Dadurch erklären sich die beiden 
inhaltlich-stilistischen Schwerpunkte der Femeschau: einerseits 
die expressionistische Kunst der ersten und zweiten Generati­
on, andererseits die realistisch-gesellschaftskritische und links­
politische Kunst der Nachkriegszeit und der zwanziger Jahre.
Im Frühjahr 1934 ist die Dresdner Ausstellung »Entartete 
Kunst« in verkleinerter Form in Hagen in Westfalen nach­
weisbar. Höchstwahrscheinlich wurde sie 1935 erneut in 
Dresden ausgestellt — in Antithese zu den Ankäufen der 
Stadt seit 1933. Im Zusammenhang mit dieser erneu-
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Abb. 3 Artikel zur Dresdner Ausstellung »Entartete Kunst« aus der »Kölnischen Illustrierten Zeitung« vom 1 7. August 1935 (Foto: Archiv des Verfassers)
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ten Ausstellung entstand auch der sich über zwei Doppel­
seiten erstreckende Bildbericht in der »Kölnischen Illustrier­
ten Zeitung« vom 17. August 1935 (Abb. 3). Unter der 
Überschrift »Schreckenskammer der Kunst« heißt es dort:
»Die hier veröffentlichten Bilder entstammen der Ausstellung 
>Entartete Kunst<, die zur Zeit in Dresden berechtigtes Aufse­
hen erregt. [...] Auch der Führer und Reichskanzler besich­
tigte bei einem Besuch in Dresden diese Schreckensschau; er 
gab seiner Empörung über die Verfertiger solcher Bilder eben­
so wie über die gewissenlosen Amtspersonen Ausdruck, die 
für solchen Schund öffentliche Gelder, die ihnen anvertraut 
waren, verschleudert hatten. Diese einzig dastehende Schau, 
erklärte der Führer, müßte in recht vielen deutschen Städ­
ten gezeigt werden. Auch zahlreiche Mitglieder der Reichsre­
gierung und Parteileitung, unter ihnen Ministerpräsident 
General Göring, Reichsminister für Volksaufklärung und Pro­
paganda Dr. Goebbels, nahmen Gelegenheit, die Dresdner 
>Schreckenskammer< zu besichtigen.«
Der Besuch Hitlers und seine Erklärung, die Ausstellung müsse 
in »recht vielen deutschen Städten gezeigt werden«, ist für 
die weitere Entwicklung bedeutsam. Die nachfolgende Tour­
nee erweist sich somit als Erfüllung eines »Führerauftrags«. 
Zwischen 1934 und 1937 machte die Dresdner Ausstellung 
»Entartete Kunst« in zwölf weiteren Städten Station, wodurch 
sie aus der sonst üblichen lokal begrenzten Wirksamkeit der 
»Schreckenskammern« heraustrat (Abb. 4). Von allen Vorläu-
Abb. 4 Stationen der Dresdner Wanderausstellung »Entartete Kunst« 1933- 
1937 (Foto: Archiv des Verfassers)
fern erreichte sie die weitaus größte Besucherzahl und Öf­
fentlichkeit. Nach Ende der letzten Etappe, Wiesbaden, am 
29. März 1937 wurden die Exponate vermutlich nach Ber­
lin transportiert, um von dort im Juli den Weg nach Mün­
chen anzutreten, wo sie in die dortige Ausstellung »Entartete 
Kunst« integriert wurden. Die Dresdner Ausstellung »Entarte­
te Kunst« wurde also Bestandteil der gleichnamigen Münch­
ner Ausstellung.
Das Jahr 1937: Die Ausstellungen »Große Deutsche 
Kunstausstellung« und »Entartete Kunst« und die Be­
schlagnahmeaktionen
1937 war die Phase der innenpolitischen Machtkonsolidierung 
weitgehend abgeschlossen. Während Hitlers Bündnispolitik 
das Ansehen Deutschlands im Ausland festigte, begann die 
Wirtschaft zu prosperieren. Für die Machthaber war der Zeit­
punkt gekommen, »Rechenschaft« über die ersten vier Jahre 
ihrer Herrschaft abzulegen, um sich die Zustimmung des Vol­
kes für künftige Unternehmungen zu sichern. Als Instrument 
der propagandistischen Selbstdarstellung wählten sie nicht 
zuletzt die Form der Ausstellung. So fand unter dem Titel 
»Gebt mir vier Jahre Zeit« vom 30. April bis 20. Juni 1937 in 
Berlin eine gigantische Leistungsschau der Wirtschaft und des 
Militärs statt.9 Auch das »neue deutsche Kunstschaffen« sollte 
im Rahmen einer repräsentativen Schau in der »Hauptstadt 
der Bewegung« zelebriert werden. Am 18. Juli 1937 wurde 
die »Große Deutsche Kunstausstellung« im neuerrichteten 
»Haus der Deutschen Kunst« feierlich eröffnet. In den 40 ge­
räumigen, lichtdurchfluteten Sälen wurden die rund 1.200 
Plastiken, Gemälde und Grafiken von 557 Künstlern betont 
großzügig und übersichtlich präsentiert. Doch was hier als 
künstlerische Höchstleistungen einer vermeintlich neuen und 
revolutionären Kunst, als »Ausdruck einer neuen Zeit«, darge­
boten wurde, erwies sich überwiegend als zweit- und dritt- 
klassiger Aufguss traditioneller Historien-, Landschafts- und 
Aktmalerei. Auch propagandistisch war der Ausstellung nur 
ein mäßiger Erfolg beschieden.10
Während Hitler in seiner Eröffnungsansprache vor dem »Haus 
der Deutschen Kunst« einen »unerbittlichen Säuberungs­
krieg« gegen die »Verfallskunst« ankündigte, wurde in den 
benachbarten Hofgartenarkaden fieberhaft gearbeitet. In 
den leergeräumten Räumen der Gipsabgusssammlung des 
Archäologischen Instituts der Universität wurde in großer 
Eile die Schau »Entartete Kunst« aufgebaut. Als Kontrast­
veranstaltung zur »deutschen« Kunst wurde sie am 19. Juli 
1937 mit einer Rede Adolf Zieglers, Maler und Präsident der 
»Reichskammer der bildenden Künste«, eröffnet. Dieser hat­
te — ausgestattet mit einem Erlass von Propagandaminister 
Joseph Goebbels — in einer nur wenige Tage dauernden 
Blitzaktion die wichtigsten Sammlungen moderner Kunst in 
Deutschland heimgesucht, Hunderte von Kunstwerken be­
schlagnahmt und nach München transportieren lassen. Auf 
diese erste Beschlagnahmeaktion folgte bald darauf eine 
zweite, weitaus umfangreichere. Mehrere von Ziegler ge­
bildete Ausschüsse beschlagnahmten dabei in über hundert
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Museen Tausende von Kunstwerken. Hatte die erste, unter 
großem Zeitdruck stehende Aktion einer flüchtigen Durch­
sicht zum Zwecke der Requirierung von Exponaten für die 
Münchner Ausstellung gedient, so ging es nun um die sys­
tematische und flächendeckende Liquidierung der Moderne. 
Insgesamt wurden an die 21.000 Kunstwerke beschlagnahmt 
(davon etwa ein Drittel Bilder, Skulpturen, Aquarelle und 
Zeichnungen und zwei Drittel Druckgrafiken).11 Ein großer 
Teil der beschlagnahmten Werke wurde von den Nazis ver­
nichtet, ein kleinerer Teil im Zuge der »Verwertung« gegen 
Devisen verkauft oder gegen ältere Kunst getauscht.12 Man­
che Werke fanden den Weg zurück in ihre Herkunftsmuseen 
oder auch in andere Museen, von vielen Werken fehlt jedoch 
bis heute jede Spur.
Die Ausstellung »Entartete Kunst« umfasste neun schma­
le Räume, in denen über 700 Gemälde, Plastiken, Grafiken, 
Fotografien und Bücher von etwa 120 Künstlerinnen und 
Künstlern zusammengepfercht waren (Abb. 5). Das Spek-
Abb. 5 Blick in die Ausstellung »Entartete Kunst«, München 1937 
(Foto: Archiv des Verfassers)
trum der vertretenen Kunststile reichte vom deutschen Im­
pressionismus über den Expressionismus zu Dadaismus und 
Konstruktivismus, von Künstlern des Bauhauses und der Abs­
traktion bis zur Neuen Sachlichkeit. Besonders heftig wurden 
die Expressionisten, insbesondere die Künstler der »Brücke« 
attackiert.
Die Ausstellung zeichnete sich durch ein spezifisches Präsen­
tationskonzept aus. Extrem dichte Hängung in engen und 
halbdunklen Räumen erzeugte den Eindruck von Chaos. Die 
Ankaufspreise, teilweise hohe Inflationssummen, wurden 
angegeben, um die Empörung des Besuchers über die an­
gebliche Verschleuderung seiner Steuergelder hervorzurufen. 
Das jugendverbot tat ein Übriges, um der Ausstellung den 
Charakter einer Sensation zu verleihen. Diskriminierende, 
polemisch-aggressive Wandbeschriftungen appellierten 
an schon vorhandene Aversionen gegen die Moderne und 
schürten zugleich antisemitische und antikommunistische 
Ängste (NS-Slogan »jüdisch-bolschewistische Kunst«). Auf 
diese Weise wurde die Stimmung aufgeheizt und der Hass der 
Besucher gleichermaßen gegen Künstler und Kritiker, Händler 
und Museumsleiter gerichtet. Lässt sich einerseits von einer 
Konditionierung der Betrachter durch die propagandistische 
Ausstellungsregie sprechen, so ist andererseits zu berücksich­
tigen, welche Voraussetzungen und Erwartungen die Besu­
cher mitbrachten. Der Großteil des Publikums dürfte für die 
Hetzpropaganda in hohem Maße empfänglich gewesen sein, 
weil nur wenige mit der Kunst der Moderne wirklich vertraut 
waren, hatte sie doch in den 1930er-]ahren eine Anerken­
nung in breiten Kreisen noch gar nicht gefunden. Zudem 
prägte die reißerische Presseberichterstattung die Erwartun­
gen der Besucher.
Die Wanderausstellung »Entartete Kunst« 1937-1941
Nach dem spektakulären Auftakt in München schickte das 
Propagandaministerium die Ausstellung auf Reisen, wobei 
sich ihre Zusammenstellung ständig veränderte (Abb. 6). Für 
die zweite Etappe im Frühjahr 1938 in Berlin wurde die Aus-
Abb. 6 Stationen der Wanderausstellung »Entartete Kunst« 1937-1941. Die 
Bewegungen der Ausstellung in Schlesien 1941 sind bislang nicht im Detail 
rekonstruierbar (Foto: Archiv des Verfassers)
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Abb. 7 Blick in die Ausstellung »Entartete Kunst«, Berlin 1938 
(Foto: Archiv des Verfassers)
Stellung neu zusammengestellt, ihr Profil geändert: Standen in 
München die Expressionisten im Zentrum der Angriffe, so 
wurde nun der Anteil der gesellschaftskritischen, politisch­
engagierten Kunst erhöht (Abb. 7).13 Zugleich beseitigte 
man Werke solcher Künstler, gegen deren Anprangerung in 
München von verschiedener Seite protestiert worden war 
(Mondrian, Munch) oder die als »Grenzfälle« galten (Barlach, 
Corinth, Kollwitz, Lehmbruck). Erst für Berlin lag auch der be­
kannte Ausstellungsführer vor, auf dessen Umschlag die Gips­
plastik »Der neue Mensch« von Otto Freundlich abgebildet ist 
(Abb. S. 15 und S. 38). Die weitere Reise führte die Ausstel­
lung 1938 nach Leipzig, Düsseldorf, Salzburg und Hamburg.
In Salzburg erfuhr der Ausstellungsbestand eine substanzielle 
Veränderung. Im August 1938 hatte das Propagandaministe­
rium mit der Einrichtung des Depots im Schloss Schönhausen 
in Berlin begonnen. Dort sollten die »international verwert­
baren«, also durch Verkäufe ins Ausland in Devisen umsetz­
baren Werke »entarteter Kunst« zusammengeführt werden. 
Zu diesem Zweck wurden 70 Bilder und eine Plastik aus der 
Ausstellung abgezogen und nach Berlin zurückgeschickt.14 
Bei den zurückgesandten Werken handelte es sich durchweg 
um bedeutende Arbeiten international renommierter Künst­
ler, von denen man sich lukrative Geschäftsabschlüsse ver­
sprechen konnte. Um die so entstandene Lücke im Ausstel­
lungsbestand zu schließen, wurden für die nächste Etappe, 
Hamburg, 115 Kunstwerke aus den umfangreichen Beschlag­
nahmebeständen »entarteter Kunst« im Berliner Depot Kö- 
penicker Straße ausgewählt.15 Der Vergleich der aus Salzburg 
abgezogenen und für Hamburg neu ausgewählten Arbeiten 
macht den grundlegenden Wandel im Erscheinungsbild der 
Ausstellung deutlich: Nur wenige bekannte Namen sind
unter den Neuzugängen vertreten. Meist handelt es sich 
um Künstler von regionaler Bedeutung, die nicht »interna­
tional verwertbar« waren, und um Grafiken. 1939 war die 
Schau dann in Stettin (Abb. 8), Weimar, Wien, Frankfurt 
am Main und Chemnitz zu sehen. Mit Beginn des Zweiten 
Weltkrieges verschwand die Ausstellung von der Bildfläche 
— um im Januar 1941 in Schlesien wieder aufzutauchen.
Abb. 8 Artikel zur Ausstellung »Entartete Kunst«, Stettin 1939, aus dem »Stet­
tiner General-Anzeiger« vom 11. Januar 1939 (Foto: Archiv des Verfassers)
Neue Forschungen zur Ausstellung »Entartete Kunst« 
1941 in Schlesien
Bis 2006 waren der Forschung für das Jahr 1941 nur zwei 
Ausstellungsetappen bekannt: Waldenburg in Schlesien (heu­
te Walbrzych, 18. Januar bis 2. Februar), südwestlich von 
Breslau gelegen, und Halle an der Saale (5. bis 20. April).16 
2006 stellte sich heraus, dass die Schau zudem vom 25. Ja­
nuar bis 8. Februar 1941 im Ständehaus in Görlitz zu sehen 
war — wobei sich diese Daten mit jenen von Waldenburg 
überschnitten. Die Lösung fand sich in einem örtlichen Arti­
kel anlässlich der Ausstellungseröffnung in Görlitz. Dort heißt 
es: »Die große Ausstellung >Entartete Kunst<, die vor einigen 
Jahren in München zum ersten Male gezeigt wurde, ist inzwi­
schen in drei Abteilungen zusammengestellt worden, die als
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Wanderausstellungen im Aufträge der Reichspropagandalei­
tung in ganz Deutschland gezeigt werden. Görlitz hat nun 
ebenfalls die Gelegenheit erhalten, eine dieser drei Abteilun­
gen zu sehen.«17 Wann diese Aufteilung stattgefunden hat, 
wie genau die einzelnen drei Abteilungen bestückt waren und 
an welchen Orten sie überall präsentiert wurden, ist bislang 
nicht bekannt. Aber allein dass man die Ausstellung mitten 
im Zweiten Weltkrieg teilte und diese Teile separat auf Reisen 
schickte, ist ein bemerkenswerter Vorgang. Hintergrund war 
ein Strategiewechsel der Reichspropagandaleitung: Hatte die 
Ausstellung »Entartete Kunst« bis 1939 die Funktion gehabt, 
in den Großstädten des Reiches ein möglichst breites Publi­
kum zu erreichen, war nun die Zielvorstellung, im Sinne einer 
dezentralen Propaganda möglichst viele kleinere und mittle­
re Städte mit entsprechend kürzerer Laufzeit — in der Regel 
zwei Wochen — zu frequentieren. Mittlerweile konnten drei 
weitere Ausstellungsetappen auf heute polnischem Gebiet 
ermittelt werden, deren Daten sich teilweise überschneiden: 
Liegnitz (Legnica), Oppeln (Opole) und Beuthen (Bytom).
Ifeflnffjer XageETa!!
„Entartete Kunst“
©i« SMWlluttfi im 3o(frfi(fcutt0<tau< (<uit txiffnet
Virftnift. 15. ftefiruar |
t'ic SFiiittcUuiin „(fiiurttlc Simfl", bi« rot 
«inifteit Rollten in ii|iind)tit »um crfltn ®!ale ge* 
jciftl luur&c mift »it al# ii<aiib«raii#flcH«iifl im 
niittranc bcr 5tri<6#i<ri>i'aiuiiiftnleHunit IFire 
JRwnbrtifc bunij n<r»A Xfiiifiiliinb niiftbt, nnirbc 
heilte ln Vieanih im i<olI#Uilbiiitn#l)au* Mir «Je- 
nit)ttflmi,i freiaenebtti.
Snr PrMfitiiiin n>ar eine flailliriic ,Tnfi( nc> 
(«beiiet i'lbfie, ■jicrlveier non Partei, Sinni Hilft 
SSelirntortn Fomic her Steliärben erlrtiieneit. flrclv« 
leitet SM l c 6 e r eriSnlcrle in feinet C^röifmmn»= 
onfjiroiic b«n Sinn >et StiiMtclIiiitn fitiinc
beiiüidltt Hilft Ftnffet, |l fiilitlc cv n. ft. biiS, 61e 
S'etfnllb.icit muh bem tS.<e(l(ritnt jeinen, mic ftic 
tlnbflclliinn ..(-''»hütete Mim ft". Tie lteUcrniin- 
bnnn Meter -teil hat iim# Fiat neimirtjl, ba« hintft 
«Wer „flurh Stiinft" niililb niibere» fiedle, nl# her 
ifloifelj.iuorriftifrtjc 3ctfet<iiiia#aeift. Tie IIrliefter 
f[r‘rr Sfunfl mami Mcfelhcii, ftic midi feint am 
SHerfall Je# beutfiticii S*»lteJ arbeiteten. Sil# »et 
vlalioiiaIfiuioti#iiili# und) ber Sitadiiiiberiiahiitc 
bnran ftiiift, mit ber jilbifib-bcniatralilitien ;|er. 
irbun« attfAitrlfitmcn, ba »eridminnbeit and ben 
(»alctitn Hilft HFInfecii andi ftic «diaiibmalt. bic 
bem fteutfetten ?<#(( aib ftitnft ntiileiiliert inurbcii 
u'nrcii. tveiilc Idniicn mir Hilft mlcbcr nt ben 
wiifetit an .Ftuiiflinerteu erfreuen, ftic alte unb 
auch neue bentidie ilieiflcr nefihafien haben.
Oefter Solfbaenoffc, fo fillnte streialeltcr .Miic- 
ber rodlet and, füllte ftd) bie «iiSficliiiitn „(Sut- 
artete Ifiinft" niifcficn, bamit er erfeiint. an mclrii 
fntroioareui Slbstnnb ba# bentfihe Steif finit!). 
<cr[f!be ("eift, berietb« ftaft fdilaac nu# tieule 
non ber Wett tntaeaen. Slber mir tmben ihn im 
<tnnern befient, mit roetben ihn midi in bet SSeit 
mebcrringtit.
Di« 3fu«f1«üunfl
ftür bie in biefer ’Ttfcnii acicimcn Silber, 3ct<bmm* 
Qtn uni> ‘Plftfiifcn ift bie „t*ntau<te Ruitfr
*o<b viel 4M milbe. Ttnn b**, ioa* («t> ba in 
ben «u*ffffrun<j«ta»imen ou*iobr. bat mit ftunft Über* 
buubl niebl« »h tun. Unb loenit uldit binirr bielen 
Wndnprrfen ber «rmcine 3eilebunaffirine einer mi> 
(unPenen 3c» aff wirbt bcnwflrtnftc, bn-nn fontc man
tiefe ecbanbbofu mente rinfa# bem anatmrtiun
(Hclrtcfiter preiäcKbctt,
Tie tlitfl iit ftiibtifftcH unb ftaalticbrn Zammfunflctt 
iiHteraebraditcn faaciiannten „DfemÄlbe* unb „tylafilfcn' 
oficnbarcn eine f U it |t 1 e t l f <f> e V c r t o b n n a, bic 
mebt w itbctbirieii ifi. Vicbt« Mt bteien „Ytucb-JUlnji- 
lein* betltu: fic fflnncn nidjt «enup tun tn ber Uet* 
&dH!t<b*n<Hfenta bet Strebe, bcr Vcrböbmjna US«rbeiier. 
tum«, bcr nationalen ftcrabioUTblauna. Tlr frnnfljafte 
3ucW tur (^nificnitna. bic Vuft am 3crM>la0cn, fennt 
feine (Mrenjen. Tic ?vtirfli(bfcU tofrb ln einer *rt ber* 
pennrltlgf, baft man an bem t}crftanbc btefer 
„2 eh yo l n b l e r“ unb „ti o IPI b e f r tt a «r* jitjclfeln 
formte, trenn nietit bie flbtubt afl»ib(Utli<b batjinfet 
fid.ibar H-llrbe. Tenn biefe WaetUbcrfe unterldjcibcn Heb 
u* nieni* von ben (ebenfaff# tn bcr ffulfteftitna aeiciQ- 
teilt silbern, bie tatWUblUb von Oeren acniall tvorben 
fmb.
Vtl'et nid)t nur bie ftorm rottb mlnbanbeft, «mb bie 
ri.ubcn Unb brutal unb vmUrft. ®le mttffen bie 9lul* 
feMrrifMnnen unb tUmiilbcnmocn mttmartjen, mütfen 
bcr liifternen Tcnfntlon, bem 9litlf btenen. •-
^niflefUat in blr 9(u#ftc(!uua ftnb elniae Tbniity 
li.leln, out benen ItileraruTflbben. ©Iflenldjaftl* unb 
ftunfipäpftc her Snfiemicit tbre 9lbf(t)?u ctreaenben 
A»ei»M>etten Veriapten, >ie unrerftrcUfien In elnbeutlper 
Ä^ife beu arnulonieu Tnbttmu# bcr Jllbiltben Urheber.
meid» einer oroftm Wefabr ba# bniitcbe Uotf 
arftturebl bat, »mrb lebem '3cflieber ber 9fu#ftet!una Vor 
beu acifiaien «inaeWx’frfen fiat loerben. eine neue 3<M 
mufjle anbretben. um mit b i e f e m 3 r x f i n n auf* 
l h r ü ii m e n. 3Knn atmet ertelebten aut. trenn man 
bin lebten ?iaiim betritt, unb ben tt it # f tmi «6 b e # 
titrier 6 tieft:
..^i# )um vJ/ind)iaulrili bc* v5irtipiiaMCMa!i#niu# bal 
e# in TeiitlrtMaiib eine fopenannte „mobernc“ 5lunft 
flepeben, bav fteifu aifo. »ric ei Mjon tut UtJefen biefe# 
Worte# Ireat. iaf?t jcbeÄ 3nbr eine onbfTc. Ta# 
nationaffPtlalifMfdK Teulfrtifnnb ober u«lH ivieber eine 
„Teutidie jRunft" unb biefe fall unb tvirb, u>ic alle 
l(f*bpfenfd»e ?t»eric eine* Volle#, eine crvlfie fein. 
Pnlbebrt fle aber eine# foldren CtVIflfcltbmeTtf# für 
unfer Volf, bmtn tfl fle and) beute ohne bbberen Sßcrt. 
Tenn ln ber 3«M Ment feine flunft beorünbet, fonbem 
nut in ben Vblfern.“
C. D. Weiter.
Abb. 9 Artikel zur Ausstellung »Entartete Kunst«, Liegnitz 1941, aus dem 
»Liegnitzer Tageblatt« vom 15./16. Februar 1941 (Foto: Archiv des Verfassers)
In Liegnitz wurde die Schau vom 15. Februar bis 2. März 1941 
im Volksbildungshaus gezeigt (Abb. 9). Das »Liegnitzer Tage­
blatt« kündigte sie am 5. Februar erstmals an, meldete am 
25. Februar bereits 7.000 Besucher und schrieb am 12. März, 
mit 14.000 verkauften Eintrittskarten habe die Ausstellung »in 
Liegnitz die höchste Besucherzahl aller schlesischen Städte er­
reicht, in denen die Ausstellung bei ihrer diesjährigen Rund­
reise durch Schlesien gezeigt wurde.«18 Konkrete Hinweise 
auf einzelne Exponate gehen aus der Presse nicht hervor.
In einem Rückblick auf die kulturellen Ereignisse der ersten 
Monate des Jahres 1941 in Oppeln, der am 15. April 1941 
im »Oberschlesischen Heimatgruß« erschien, heißt es: »Die 
Ausstellung 'Entartete Kunst<, welche die NSDAP unter dem 
Kennwort >Götzen der Demokratie' als abschreckendes Bei­
spiel in der Oppelner Berufsschule durchführte, gab einen 
lehrreichen Einblick in die Hintergründe jenes von jüdischen 
Drahtziehern in der Systemzeit geleiteten Anschlages auf die 
deutsche Kultur«. Der Berichterstattung in der »OS-Tageszei- 
tung«, dem Oppelner Organ der NSDAP, lassen sich die ge­
nauen Ausstellungsdaten entnehmen: 22. Februar bis 9. März 
1941. Am 20. Februar 1941 ist unter der Überschrift »Auch 
eine 'Kunstausstellung'« zu lesen, die von der Reichspropa­
gandaleitung der NSDAP veranstaltete und vom Institut für 
deutsche Kultur- und Wirtschaftspropaganda durchgeführte 
Ausstellung »Entartete Kunst« werde am Samstag, den 22. 
Februar in der Städtischen Berufsschule in Oppeln eröffnet. 
Am 21. Februar wird die Schau unter der Überschrift »Götzen 
der Demokratie — Kunstentartung als Spiegel der Systemzeit 
— Eine Ausstellung, die jeder sehen muß« erneut angekün­
digt. Am Eröffnungstag selbst erscheint dann unter der Über­
schrift »Pokerspieler der Kunst« ein ausführlicher »Rundgang 
durch die Ausstellung »Entartete Kunst'« (Abb. 10). Er ist mit 
einer Abbildung von Fritz Skades Ölbild »Frauenbildnis« aus 
dem Besitz des Dresdner Stadtmuseums illustriert, das be­
reits auf der Dresdner »Schreckenskammer« gezeigt, dann 
in Dresden beschlagnahmt und in München in die Ausstel­
lung »Entartete Kunst« integriert worden war. Da es auf der 
weiter unten erläuterten Rückgabeliste vom November 1941 
erscheint, ist davon auszugehen, dass dieses Bild von Anfang 
bis Ende Bestandteil der Wanderausstellung war. Aufgrund 
der Angaben im Artikel »Rundgang« lassen sich einige wei­
tere Exponate identifizieren, darunter die Plastik »Der neue 
Mensch« von Otto Freundlich, Ölbilder von Jankel Adler und 
Alexej von Jawlensky sowie Grafiken von George Grosz. Am 
24. Februar berichtet die »OS-Tageszeitung« über die Eröff­
nung der Schau und den guten Besuch am ersten Öffnungs­
tag. Als »Ausstellungsleiter« wird ein »PG [Parteigenosse] 
Koch« genannt.
Vom 1. bis 16. März 1941 war die Ausstellung »Entartete 
Kunst« in Beuthen zu sehen — und zwar im Oberschlesischen 
Landesmuseum, in welchem 1934 die oben erwähnte Gra-
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OS-t«frv)rihMg" S«nn<ri»mb, 22. Jrtmwr tf>41 - gftlay - Jot* 4*
$otcr|pielet Der Sunft
Äunigonq feirrd) Sit InsfttDnnii .Gnlartete Äunft* — 3ftr Seluifi mlrt rer fMIlftt
C»»«Ib. SS. «X»niar 
3» Xt ttiXftn« tkraMftalr r»| Xt «!*litt(tia|i »nrX 
t.a:* MraiuM« Xt 1Uf*cS«*g „«ncttttc An«*“ rtaifan. 
9» ifc X* wr 3 Kfti, m. i« X« JO Qm ««Ihm.
aaft i%r 1V;aft tä »-dH nt äMrftc* e«*a» |a narfrtU» |»aXra 
i# fttatefi »tat >r»4? Xr SolHiMi fti Xn t!W«Xl. Xa Xt 
*««'•«* sl*«futf«ra* Xt #«•%**** »«U X« Xmtlftr« Ballt* 
t*X«ftt Ut.
ÄelarJ 1? r if ft rt MwtR Zutat vrfmt Afit, Iftr.ib 
Xt K.Ä.-.Ö S .>£5tra 'ns rrf“?» _£e-.rS>ft BcgrnXrafT.
Dir SrmoXt rarr "faires*. ?* <r’X «a X*(na Ort! «« Äa- 
purt. a» Xt $>efk X* fcafte* hir »-n rXn prgr.rnXi/» ®‘g4*«t. 
X» Biart Xt JPisfctwtrr' na ®-fTXpl.x!ai »nflnirtt. T.rt f*-- 
iftrtfc» cm SEjs-t*« «»tr »s*! Heft« n) *rt» I»
xr ftö, Xt Xr ;aa.jt Bemtft 'Sepf-.Xrg'i txnrr Begrn 
xyi t-cpiei as X tjsö VI'ft «w Xsai ui türf 2ftnti
ütt Mi M Jmxahitlni»" ktm.
Em xa der AmatcSoez „Eflttrtrte Kamt*
(AJ.fi t!;jt\le«Si ;
CrifrntBRj rinnt «tafen* S*»ftrrsi^T|?TJTf*! Xiuft isttll, f'nra 
fHrkl Xs rt wtV; «tewftfrL** w Japk mit r«trr, grün« 
urb b!«rr »JorX firtysftt Xt 1** Bl«f«t oMtb twr rief griflia 
»ab Urltfft art!fKttn>r feftiftt «rnfftm {* rtnrt XgfijtcniVn 
tSmtati»* €w tfVtriXnt Xr M.'rtrT*iu<anu?unp(On«(j, ftr 
IftttiXn «ttifrl ixt uw %ar± rtu ÄuMinftlurj «u> gfXn 
Xt eftnirmri ri*t tu'grinXgt >i,..:z*utui«.| 0m Zfrfft!««’ 
tailftn oXr, Xt aritX twt ftataifftut* «ul A*Vgäftr war- 
Ul l:nXt ktrlr* Urteil: ,Z*r, nt, w» gmiöJt V». »«fc t(«f(a Jria''
Stau gtbi Utft X( *r«Wraiaf ,9at«ilrtr Pua|t* nab mu| 
inmrt «»tfwr an b«if« trafrn Ut<b
»t'Jlf Tnon nlfti. Xan biitX uuin (wift rtam Kat.'nuft X« 
ZouiS.’rn Um Xjiob ciinarrl 0" t<«Vn Ertlfrt fr{ru n:i
bujr* «rftnatni* (rtnrt „Iftiarn" Ärrlr .ffltr tun \o, all 
ob »lt Haler. Zlftltr ober Jonllroo* »arrn, obet 
bmi finb nur unb nifttl flU mll ®#llnü freftr QDirt 
btelel Ceimsorl (an« man btn «rollten ZetI bet QuallrCuiia trr?- 
gm Z<f|f .Haler* anb ^lelftner*, Mrje „»tlbfcaucr' irs* 
.2ftn|t|uner*. bte bin m »bren .©etren- borflefjbn KtttXn, 
ihre Sibetten nl*t ow* einer Urbmenfiun«, bie »ur Nn»l. 
lertlften Cffenbarjinfl brdafll [onbrrn aul bet jjtrube am 
(Erntetne« €te »u|ten auft, bo|| t* niftt* ol* «djuab unb 
Sdjmob roar mn§ unter tbten Konten rnlltanb, ober ft» antra* 
irn ti rtnt neue Qunfmfttunfl. weil fle ttn «roV* W«J6af» 
maXn moQirn Unb lie fanbtn ÄrtUfer, Äeltunarn unb ftoufrt, 
bte brtbe# nnierfut|Un, ble »emelnbell unb ba« »SelftifL
Salb noeb bet ^abrbunbertroenbr begann bltfet qtautnxfl« 
ftfrrot an brt Äunft. unb in ber flell «on 1910 bi« I0Ö rneiftt« 
er letnen €>öXbunft. Cb er ftft jJulBrUmu* ober Aubt». 
mu« cXr XaboUmu* ober (on|nt>>e nannte, et batte ntemol« 
eint antrtr «btiftl, ol« fretbe nyoQuIl In (Selb unnuntünien. 
Ttc |tft in trgcnbetiiem {oliften bftotiflten, botlf« Uar«
■vitne, obet |te leiftneien, otalttn unb btftteten. betouV oft wie 
,U toten. unb Io (ounte e* gridjeben, bog ouft tailacoluä 
JrtfInnige aitt itjnen ln KDelibeiorib Itaten. Tie 'AuelttUun« 
Velgt «tue nntabl [old)ci Dlafttoetfe bie. rote el niftt auXtl |tin 
(oRBie, im ^eilulln bn entorteten Auiifl nuliig etnft getummen 
BUtXlL
,»U tun Io, al« ob reit Walrt wären * Ta bänflt enu 
^eiftnuitq 00« beut ^obte 1913, bie Jld» .neuriae AitpeO*’ ncnal, 
unb he i|i niftt* ol« eine Comnitung »on Strnttrn, Amten, 
Qliipfen, Spiralen unb ^ftimerfletfriL -Sie t*l »on unbehol­
fener Ainberbonb euilporfeii, unb tränt beft ein fto(%r4 
Signum unb not einmal .(lunlr Ta ftub grelle Amben« 
fle<f|e au» einem •<Mnlc( ae|io|fcn unb naiinlen |idi im Aab« 
I'ji/j „itloie Hippen* Ta formtn fift geraX Önnien unb Mmfel 
tu »Clienten (Hefidgtrin uub unbiflUlillfttn ‘.'LIMHungen un> 
ollen Jo 'Pr;jiif(e luiberlniffldn. ble unae^bitm Henlfteo heilig 
finb' Tie Hpo|tel, ba« 4Jmtruii|et, bo* nbcnbuwhl Tj hängt 
IfhfHiu» om «rem unb liagi eine vSo*ma«ft »oe beer 
Mefifti unb plumpe &tlefet an ben Au|:n .toftt Imb 
nifti«. oft nur mit Wollu|t lieft .*
Zte Xihbhmen ja aiftt nur bie Aunlt Wenn Pe bo« oaBtcn 
bäiten lie bunfelbiaue Wielen ober iiegetrote AinAMüten obet 
rinnt »irrttfigcn vunroeI malen fönnen ijle wollten beu 
Äeulften mit f>oh" tttllin, leine beiligften Cegnjft, 
Hw ianifllieit IXfuhte leinen haitiellten iPeRb. flu« StxtQen 
*nb Palftn. au« Äteijen unb Coolen Iftuftn |te in iftrrienXn 
Marten eine ijftmietecci unb nannten Re ^tpilbni« btr 
■Kat irr" unb lanbeit einen Tlenlfttn, ber »lerlaujenb 
Hart für bif|»n ^oh« johl*» Hob ©let Augtln, bte auf »et* 
4<rtten ^.allnt Rhen unb uon löftertift Heim» geuogrn
imben aaXn |ie bie onflebenleie Aotm »ou Aöpien. (ti mafttt 
rtnen niftt« aul, trenn bnbei ein Auge tiftifq (a| anb ba» anbere 
etwa ln <2tlmhoh* geiuil war. ®ier Äop|e in grauenbal« 
let Ce c je t tun« ei« Atoiienfopf xtmutllft unb btei fttn» 
bertbple, unb bo« Ctlb V'bt .Ttt Witwe“
Z't jelftnelen eine nadle Time am Aalftemuuimfft 
an* nannten ba« <2ftäab«lt, bu oictu Ceijnüaen!*, |le molun 
|»ei O^iuxnlbfl« unb machten fie »um Toartal lat 
^Haltet un» Ainb*. oXr aul ber Canf »ot b(m ^Ju» (am €tm* 
M lut Xn .(feietoXnb*. ober nul ituhlen im ifinuuei 
Äutbjud für eine .flb«nbgt{ell|ft4ti“. Unb lie tonXu e« tn 
bei Cibnung Xhi8X« hol»«». &ak *ömu tm ®<n|ft lut bitfta 
..neletowii«' *rrtlou|cnb 1)1 a l l pitillt. £ie ytftnttt« 
unb waitin Wo||rifpp(e auf 3<o<foluken, liennäulet in Hv*< 
ffteiiaettftlun, «loxnX fingen antri Wtnifteuiiiinen anb «ana­
len ba» alle« Äunlt lie fllofaie ber CaRfellaniCT 
wann reritau« Xlfet all bo« wo« hin riu{l QtemaIX genannt 
würbe Jiui. bo|| bie Cantrlfäiiqei Hotitoteu btbilXiUn, wah* 
rrn» |ift bir|t .ilunjl* etlirftle, bte heiüglltn Tinge Xt ttenjtwa 
,.bai4u|telleii" tf« gingt bein Celdftei Xt flaiitellung cim Clajltf 
«•Mtaegeee. eine A < •* |f. ble rin Urwulbicejen kln Wnnte. 
fl bei bie flolnf hri|t „let utue V>en|ft“. Hehl htauftt nun 
w« iht mftl tu logm.
„Wir tan |o, ol« cb »Ir Tiftler UMten * Ter Tobaifl 
llbo tan nt* fift uab friiitiaulfteB. 0ie (lommclten Sötte, 
fiictm fr« irnnlo« obti ifttaaftpnnig anriuonbrr, etfanXn bjju 
wirre Wortaebttbe unb nannten Me .^ufammmlteQvno 
tjc« ÜXU&L ftbrr lie Bubten |ift jn Tinge ju Xiingen . 
Itt ir> Xatiftra bebgut unoiiloflborfu Wert hoben. 2o flongen 
«bte Cer|e »an bei Hiebe- Anna Clutne. bu tröpfelt Wer, 
Xw AJirr tropft wie AiaXUafg . * Uub bo* wühlen fie 
xn Xt He lb rafft oft «4 |ofl»rt' ,.<3!ut quälte Itibeihe'IU 
wrUtate 0<heia " Unb ba« l|t Iht ök|ono Den »unXt- 
irü'ft* Ätpfnwrf Xr Aatur, oom menlftUehto Äörper. Jin 
fl i x hiuonCirnftitni hängt ble-fronb..* Ü« rfl 
stftt ga mtjuüXtn wenn ble flngft »or (elfter Aonfuneiit 
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Gaue ihre letzte Etappe erreicht« habe (Abb. 11). Die in Beu- 
then erscheinende »Ostdeutsche Morgenpost« kündigte die 
Schau am 26. Februar 1941 an und brachte am 11. März 
1941 eine ausführliche, mit einer Abbildung der Plastik »Der 
neue Mensch« von Otto Freundlich illustrierte Besprechung. 
Darin heißt es: »Es darf für den Beschauer der Entarteten 
Kunst< nicht allein bei dem Kopfschütteln über die Idiotien 
eines Kandinski, Schmidt-Rottluff, Otto Dix oder Lionel Fei- 
ninger oder anderer teils jüdischer, teils innerlich verjudeter 
Produzenten einer krankhaften Kunst-Zeit bleiben.« Tatsäch­
lich befanden sich bis zum Schluss der Ausstellung Arbeiten 
der genannten vier Künstler unter den Exponaten, allerdings 
ausschließlich Druckgrafik. Drei Wochen nach Schluss der 
Schau in Beuthen eröffnete die Schau nochmals in einer Stadt 
außerhalb Schlesiens, in Halle an der Saale, der bislang letzten 
bekannten Station (5.-20. April 1941).
Warum schickte die Reichspropagandaleitung die Wander­
ausstellung »Entartete Kunst« mitten im Krieg und ausge­
rechnet in Schlesien erneut auf Reisen, nachdem sie zuvor 
fast eineinhalb Jahre von der Bildfläche verschwunden war? 
Offenbar war sie Bestandteil einer übergreifenden Propagan­
daoffensive. So heißt es im Februar 1941 in der von Goeb­
bels herausgegebenen Zeitschrift der Reichspropaganda-
Abb. 10 Artikel zur Ausstellung »Entartete Kunst«, Oppeln 1941, aus der Abb. 11 Artikel zur Ausstellung »Entartete Kunst«, Beuthen 1941, aus der 
»OS-Tageszeitung« vom 22. Februar 1941 (Foto: Archiv des Verfassers) »Kattowitzer Zeitung« vom 3. März 1941 (Foto: Archiv des Verfassers)
fikausstellung »Schlesische Kunst in Schwarz-Weiß« mit der 
Abteilung »Entartete Graphik« stattgefunden hatte.19 Der 
»Kattowitzer Zeitung« vom 3. März 1941 ist zu entnehmen, 
dass die Schau »nach ihrer Wanderung durch die schlesischen
leitung »Unser Wille und Weg« unter der Überschrift »Die 
kommenden Ausstellungen der RPL«: »Zur Unterstützung der 
Propagandaarbeit bereitet das Amt Ausstellungs- und Messe­
wesen der Reichspropagandaleitung für die kommende Zeit
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Abb. 12 Schaukasten zum Thema »Entartete Kunst«, Lettland 1941? 
(Foto: Deutsches Historisches Museum, Berlin)
eine Reihe von politischen Wanderausstellungen vor, die fol­
gende Themen behandeln: 1. Raubstaat England [...] 2. Die 
englische Plutokratie [...] 3. Der Krieg — Englands Werk [...] 
4. Nach Ostland wollen wir fahren [...] 5. Entartete Kunst [...] 
6. Der ewige Jude [...] 7. Der Nationalsozialismus.«20 Während 
vier der genannten Ausstellungen aktuelle Schwerpunkte der 
NS-Propaganda im Krieg repräsentierten (Verteufelung des 
Kriegsgegners England, »Lebensraumpolitik« im Osten), griff 
man mit »Entartete Kunst« und »Der ewige Jude« auf bewähr­
tes Material zurück. 1941 wurde die Propagandatätigkeit in 
den »deutschen Ostgebieten« verstärkt. So kündigte Goebbels 
im März 1941 in Posen den »Anfang einer großzügigen und 
umfassenden Planung kulturellen Aufbaus in diesem und den 
anderen Gauen des Ostens« an, wobei er explizit »Städte wie 
Danzig, Königsberg, Breslau und Kattowitz« nannte.21 Zum 18. 
Januar 1941 — dem Beginn der Ausstellung in Waldenburg 
— wurde die Provinz Schlesien erneut geteilt. Breslau wurde 
Hauptstadt des Gaus Niederschlesien, Kattowitz Hauptstadt des 
Gaus Oberschlesien. War dieses Ereignis möglicherweise der 
Anlass, die Ausstellung »Entartete Kunst« durch dieses Gebiet 
reisen zu lassen? Das kann einstweilen nur vermutet werden.
Abb. 1 3 Schaukasten zum Thema »Entartete Kunst«, Lettland 1941 ? 
(Foto: Deutsches Historisches Museum, Berlin)
Rückgabe der Exponate an das 
Propagandaministerium
Fest steht hingegen, dass die Exponate der Wanderausstel­
lung »Entartete Kunst« im November 1941 an das Propagan­
daministerium zurückgegeben wurden. Die im Bundesarchiv 
Berlin aufbewahrte Liste verzeichnet rund 50 Ölgemälde, sie­
ben Plastiken und circa 180 Aquarelle, Zeichnungen und Gra­
fiken.22 Von diesen Werken waren nur acht Gemälde und 33 
Grafiken schon 1937 in München präsentiert worden — ein 
verschwindend geringer Prozentsatz.
Zwei neue Fotodokumente zur »Entarteten Kunst«
Es gehört zu den Kernaufgaben der Forschung, historische 
Text- und Bildquellen aufzufinden, zu bearbeiten und zu ver­
öffentlichen, die unsere Kenntnisse über die nationalsozialis­
tische Kunst- und Ausstellungspolitik sowie über die histori­
schen wie auch kunst- und kulturpolitischen Hintergründe der 
Aktion »Entartete Kunst« vermehren. Dass hier viele Themen 
und Aspekte trotz weitreichender Vorarbeiten bislang wenig
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erforscht oder gar gänzlich unerforscht sind, sei am Beispiel 
zweier bislang unpublizierter Fotografien gezeigt, die Rätsel 
aufgeben.
Im Jahre 1994 erwarb das Deutsche Historische Museum in 
Berlin aus dem Handel eine Reihe historischer Raumaufnahmen 
der Münchner Ausstellung »Entartete Kunst« von 1937. In die­
sem Konvolut befanden sich auch zwei Fotos, die im Auktions­
katalog ebenfalls der Münchner Ausstellung »Entartete Kunst« 
zugewiesen wurden (Abb. 12-13). Mit einer diesen Angaben 
entsprechenden Beschriftung nahm das Deutsche Historische 
Museum eine der beiden Aufnahmen in seine Dauerausstel­
lung »Bilder und Zeugnisse der deutschen Geschichte« auf, 
die bis 1998, also bis zum Beginn des Umbaus, im Zeughaus 
gezeigt wurde. Aufgrund unserer Kenntnisse über die Ausstel­
lung »Entartete Kunst« in München und die weiteren Statio­
nen bis 1941 lässt sich jedoch mit Sicherheit sagen, dass die 
beiden Fotografien damit nichts zu tun haben. Aus welchem 
Zusammenhang stammen sie aber dann? Betrachten wir die 
Fotos zunächst etwas genauer. Wir blicken in zwei ähnlich ge­
staltete, offensichtlich unverglaste Schaukästen. Über ihnen 
sind in einer auffallenden Schrifttype einmal die Worte »ENT­
ARTETE KUNST«, das andere Mal die Worte »IZVIRTUSI MÄKSLA« 
angebracht. Auf der Rückwand der Schaukästen, die von oben 
elektrisch beleuchtet sind (auch ein Stromkabel ist zu sehen), 
ist jeweils eine Judenkarikatur befestigt, die das Hauptmotiv der 
Kästen bildet. Auf dieser Figur und um diese herum sind foto­
grafische Reproduktionen von Kunstwerken angebracht, und 
zwar einmal fünf Aufnahmen von Plastiken und einmal sechs 
Aufnahmen von Zeichnungen bzw. Grafiken. Die Fotos sind 
dabei so angeordnet, dass der Eindruck entsteht, der darge­
stellte Jude jongliere mit ihnen.
Die reproduzierten Kunstwerke konnten wir mittlerweile alle­
samt identifizieren. In dem einen Schaukasten (Abb. 12) sind 
zwei Skulpturen von Henry Moore (rechts oben und ganz un­
ten) und drei Skulpturen von Jacob Epstein zu sehen, darun­
ter »Genesis« (1929/30) und »Adam« (1938). Epstein wurde 
1880 als Kind russisch-polnisch-jüdischer Eltern in New York 
geboren. Er ließ sich 1905 in London nieder und wurde 1907 
britischer Staatsbürger. Im anderen Schaukasten (Abb. 13) 
sind Fotos einer Zeichnung und einer Radierung von Otto Dix 
(oben) sowie von vier Blättern von George Grosz aus dessen 
Graphikmappe »Ecce Homo« (1923) zu erkennen..
Woher stammen die beiden Aufnahmen? Die fremdsprachi­
gen Worte sind lettisch und heißen so viel wie »Entartete 
Kunst«. Die baltische Republik Lettland wurde im Sommer 
1940 gewaltsam, gegen den Willen der Bevölkerung, in die
Sowjetunion eingegliedert. Im Juni 1941, zu Beginn des Ost­
feldzuges, wurde Lettland durch die deutsche Wehrmacht be­
setzt und in das »Reichskommissariat Ostland« eingegliedert. 
Die Deutschen begannen sofort mit den Vernichtungsaktio­
nen gegen die Juden. Da sich der lettische Text wohl an ein 
lettisch sprechendes Publikum richten muss, ist zu vermuten, 
dass die beiden Schaukästen Teil einer Ausstellung waren, mit 
der die Deutschen im besetzten Lettland ihre judenfeindliche 
Propaganda unterstützten — möglicherweise in der Haupt­
stadt Riga. Doch dies ist vorerst reine Hypothese, da wir von 
solchen Ausstellungen noch nichts wissen.
Folgen und Auswirkungen der Aktion »Entartete Kunst«
Die nationalsozialistische Aktion »Entartete Kunst« hat tiefe 
Spuren in den Biografien der Künstler, in den Sammlungen 
der Museen, im internationalen Kunsthandel und in der Kul­
tur- und Geistesgeschichte Deutschlands wie auch der Exil­
länder, in welche viele der betroffenen Künstler flüchteten, 
hinterlassen. So führte die Verfolgung von Künstlern und In­
tellektuellen zu einem Exodus, der die geistige und künstleri­
sche Entwicklung im Nachkriegsdeutschland wie auch in den 
Exilländern nachhaltig prägte. Durch die Verkaufsaktionen 
kam bislang nicht gekannte Bewegung in den internationalen 
Kunstmarkt: Die deutsche Moderne erfuhr internationale Ver­
breitung, ihr Bekanntheitsgrad stieg. Die einseitige Stilisierung 
der Avantgarde-Künstler zu Märtyrern unter dem National­
sozialismus beeinflusste maßgeblich die Entstehung des My­
thos der Moderne. Unser heutiges Konzept der Moderne wur­
de durch ihre vormalige Verfemung ebenso konstituiert wie 
durch ihre Rehabilitierung und Nobilitierung nach 1945. So 
wenig die von den Nationalsozialisten gegen die Moderne ins 
Feld geführten Stereotypen von ihnen erfunden wurden, so 
wenig hörte ihr Gebrauch nach 1945 auf. Gegenwartskunst, 
zumal solche im öffentlichen Raum, erzeugt immer wieder 
Kontroversen und Debatten, in denen das Arsenal altbekann­
ter Topoi und Vokabeln wie »Psychopathenkunst« und »Ver­
schleuderung von Steuergeldern« zu neuer Geltung kommt. 
Last but not least: In die musealen Sammlungsbestände wur­
den Lücken gerissen, welche auch langfristig allenfalls zu ei­
nem kleinen Teil zu schließen sein werden. Glücklicherweise 
können Museen, häufig mit Unterstützung der Kulturstiftung 
der Länder, hin und wieder Werke zurückerwerben, die 1937 
in ihren Häusern beschlagnahmt wurden und die Zeitläufte 
überdauert haben. Ebenso ist es ein Glücksfall, wenn Privat­
sammler wie Gerhard Schneider sich der betroffenen Künstler 
und Werke annehmen und ihre Sammlungen, wie jetzt in der 
Kunsthalle Jesuitenkirche in Aschaffenburg, der Öffentlichkeit 
zugänglich machen.
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